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Våre bestemødres hjem hadde gjerne en
finstue, som bare ble vist fram når det
kom gjester. I skapet hang søndags-
klærne. På samme måte velger min
generasjons kvinner hva vi ønsker å vise
omverdenen, og hva som skal holdes
skjult. Det sier seg selv at du ikke poster
et bilde på bloggen av et grisete kjøkken
eller en full ektemann (Breen 2011).
Dette sitatet er hentet fra Marta Breens
essay ”Den nye husmorskolen”, der hun
kaster et kritisk blikk på blant annet feno-
menet husmorblogging. Både i blogger,
scrap-bøker og på Facebook er det de vakre
øyeblikkene mange av kvinnene fokuserer
på, og hverdagslivets trivialiteter lukes bort
(ibid). Breen beskriver en trend som jeg
mener kan trekkes helt tilbake til familie -
albumenes barndom rundt 1900.
I denne artikkelen vil jeg undersøke
kulturelle uttrykk som kommer til syne i en
amatørfotografs negativsamling fra tidlig
på 1900-tallet, men som man sjelden
finner i familiealbum fra samme tidsepoke.
Er det slik at fotoalbum beretter en formell
og redigert familiehistorie, mens negativene
også favner de helt private øyeblikkene som
ikke var beregnet på å bli vist utad? For å
finne svar på dette blir det rettet et kultur-
analytisk blikk på fotonegativene i
samlingen etter familien Grude fra
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This article examines negatives from a photograph collection in a cultural analytical
perspective. The collection belonged to the Grude family, who lived in Stavanger, Norway,
at the beginning of the twentieth century. By using picture analysis, and drawing on
research done in the field, the author argues that while photo albums tend to narrate a
formal and edited family history, negative collections may also reveal wholly private
moments and spaces that were not intended to be shown outside of the family. The nega-
tives in the Grude Collection (1900–1920) also demonstrate that areas traditionally
considered as intimate spaces of the family home were actually locations for photographic









Stavanger. Samlingen på om lag 500 foto
har ligget uutforsket i fotomagasinet til
Stavanger maritime museum1 siden 1980-
årene. Museet ble stiftet i 1926, og er i dag
en del av det konsoliderte Museum
Stavanger. Som én av de første institusjo-
nene i Rogaland startet museet med syste-
matisk fotobevaringsarbeid i slutten av
1960-årene. I dag består samlingen av cirka
20 000 historiske foto, som favner både
regionens maritime historie, samt den mer
generelle byhistorien. 
Jeg ønsker å løfte negativene i Grude -
samlingen ut av arkivkonteksten og inn i en
kulturell sammenheng. Jeg vil undersøke
om øyeblikksbilder fra hverdagsliv, som
barsel og pleie av småbarn, uryddige sove-
rom og spøkefulle bilder og poseringer kan
ha blitt luket bort da de mer representative
familiealbumene ble laget. I likhet med
dagens husmorblogger var det oftest de
vakre øyeblikkene som ble vist fram i albu-
mene. Jeg vil vise at motiver som ble utelatt
fra fotoalbum, kan være vel så interessante
å studere, som bilder som ble satt inn i
album. Artikkelen starter med en kort
presentasjon av familien Grude og negativ-
samlingen, for så å vise ulike motivtyper i
negativsamlingen og hva som var fotogra-
fisk konvensjon rundt 1915. Videre stude-
res det negativmaterialet som kan sies å
bryte med de gjeldende fotografiske kon -
vensjonene. Til slutt blir negativmaterialet
sammenliknet med motiver som finnes i
fotoalbum fra samme periode. Ved hjelp av
bildeanalyse og ved å trekke inn forskning
som er gjort på feltet, vil jeg argumentere
for at amatørfotografers negativsamlinger
kan bidra med ny innsikt i borgerskapets
familieliv tidlig på 1900-tallet. En pro -
blem stilling som ikke blir behandlet i
denne artikkelen, er om de intime øye -
blikksbildene fra Grudes negativsamling er
unike for denne samlingen, eller om de gir
uttrykk for en vanlig fotografisk praksis
blant datidens amatørfotografer. 
Den kulturelle konteksten for negativ-
samlingen finner vi i det borgerlige bymil-
jøet i Stavanger i perioden 1900–1920. I
Europa tok den borgerlige kulturen form i
løpet av 1700- og 1800-tallet, i opposisjon
til den gamle føydale eliten og til en
voksende arbeiderklasse. I løpet av 1800-
tallet ble stadig mer av den statlige og
økonomiske makten forvaltet av borgerska-
pet og den nye middelklassen (Frykman &
Löfgren 1994:14). Etter den økonomiske
krisen i Stavanger i 1880-årene gikk byen
gjennom en periode med formidabel vekst
tidlig på 1900-tallet. Industriveksten var så
kraftig at byens næringsstruktur og bybilde
ble endret. I 1910 var Stavanger Norges
fjerde største by. Fra 1891 til 1910 ble tallet
på yrkesaktive i byen nesten fordoblet,
økningen var fra cirka 7000 til 13 600
personer (Utne 1988:54f ). På denne tiden
var byens kulturliv dominert av kristelige
og idealistiske bevegelser, mens det var lite
av tradisjonelle og borgerlige institusjoner.
Borgerskapet var ikke stort, men det var
likevel kraftige klasseskiller i byen, både når
det kom til inntekt og formue, bolig-
adresse, skolegang, dialekt og klesdrakt
(Andersen 1988:9ff ). 
Familien Grude var en del av dette
byborgerskapet, og amatørfotografen
Michael Grude dokumenterte familiens
hverdagsøyeblikk både før og etter at han
stiftet egen familie. Michael Grude ble født
i Stavanger i 1886, og var sønnen til
Kristoffer og Nicoline Grude. Han vokste
opp på Lagård, og bosatte seg som voksen
på Eiganes. Byveksten førte til at kultur- og
klasseskiller tok nye former i Stavanger.
Byen fikk nye strøk, og overklassen bygde
husene sine oppover Kannik og Eiganes, og
utover Lagårdsveien (ibid:12). Familien
drev Grudes Konfeksjon, en vellykket
forretning og fabrikk i Stavanger. Rundt
1914 var konfeksjonsfabrikken til Grude på
Skagen den største i Stavanger, og produk-
tene ble solgt både i Grudes egen forretning
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og videresolgt til andre butikker (Haaland
og Nordvik 1988:112). Ifølge folketellingen
for Kristiania i 1910, utdannet Michael
Grude seg til jurist i Kristiania rundt 1910,2
siden flyttet han tilbake til Stavanger. Her
traff han skuespilleren Sigrid Rusten fra
Fredrikstad. Hun hadde jobbet ett år som
lærerinne på Vestlandet etter artium, før
hun ble ansatt som skuespiller ved
Stavanger Faste Scene i 1914 (Grude 1944,
privat notat). Hun gjorde stor suksess i
teaterets åpningsstykke ”Kommandørens
døtre” i 1914,3 og var engasjert ved teateret
fram til midten av 1916.4 Private postkort
og foto som har tilhørt familien, forteller
oss at hun forlovet seg med Michael Grude
sommeren 1916, og at hun da sluttet som
skuespiller. De giftet seg i romjulen 1916,
og fikk seinere to barn sammen. Michael
Grude jobbet som overrettssakfører, og
familien bosatte seg først i Biskop Reinalds
gate og siden i Eiganesveien i Stavanger.5
Et kjennetegn på amatørfotografe-
ringen er at den oftest er avgrenset til
intimsfæren. Ifølge Roger Erlandsen er det
i denne sfæren bildene er ment å fungere,
og motivene sentrerer rundt temaer som
familie, hjem og fritid (Erlandsen 2000:
274). Motivene bærer ofte preg av å være
øyeblikksbilder eller snapshots, hvor objek-
tet er det viktigste, mens komposisjon og
lyssetting er sekundært. Min hensikt med å
studere den aktuelle negativsamlingen er
ikke å si noe konkret om hva familien
Grude tenkte eller følte i fotoøyeblikket.
Det interessante ligger i hvilke kulturelle
ytringer som kan tolkes ut av fotografiene,
og hvordan ”bilde frå ei tid samtidig blir
bilde på ei tid” (Reiakvam 1997a:53).
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I fotoalbumet skriver man tekster under
bildene, skriver Peter Larsen i Album
(2004). Slike undertekster henvender seg til
ettertiden, og beretter om hvem som er
avbildet, og om omstendighetene rundt
fotograferingen. Undertekster er nødven-
dige da alle fotografier trenger forklarende
og utdypende tekster (Larsen 2004:11).
Stavanger maritime museum har bare nega-
tivmateriale etter Grudefamilien, og på
museet finnes det ingen informasjon om
fotoalbum som sikkert også har vært i fami-
lien Grudes eie. Siden det ikke har vært
mulig å studere familiens fotoalbum, kan vi










negativer som ble framkalt og limt inn i
familiealbumet, eller om album og negativ-
samling formidler den samme historien.
Men vi kan si noe om fotografiske konven-
sjoner og om hvilke motivtyper som ble satt
inn i familiealbum på denne tiden. Det er
ikke uvanlig at museer mangler skriftlige
kilder eller levende informanter som kan
bidra med opplysninger om museumsobjek-
tene. Dette er spesielt et problem når det er
lenge siden gjenstanden kom inn til museet.
Derfor er det viktig å finne alternative meto-
der for å få mer kunnskap om samlingene.
Man kan fortolke negativsamlinger på
ulike måter. En innfallsvinkel er å anta at
negativene i en amatørfotografs samling
har vært gjennom en liknende utvelgelses-
prosess som fotografiene som limes inn i et
fotoalbum. Det var ikke uvanlig at profe-
sjonelle fotografer rundt 1900 brukte de
samme glassplatenegativene både to og tre
ganger etter hverandre for å spare penger.
Dette kan også ha vært praksis blant
amatørfotografer. I så fall kan en tenke seg
at negativer som ikke passet inn i den histo-
rien familien ville fortelle, ble valgt bort. 
En annen vinkling er å se negativsam-
lingen som det totale antallet fotografier som
amatørfotografen tok. Etter at papirfotoene
var valgt ut og limt inn i albumet, ble negati-
vene ryddet bort på et loft eller i en kjeller.
Etter som årene gikk, kan man anta at nega-
tivene ble glemt og at albumet fikk enerett på
å formidle familiens livshistorie. Med dette
utgangspunktet står fotoalbumet som ansik-
tet utad. Dersom albumet presenterer det
bildet man ønsker å for midle til verden uten-
for hjemmets vegger, kan negativsamlingen
fungere som en kontrast fordi den viser tota-
liteten av fotografiene som ble tatt. Slik kan
en negativsamling bidra til å gjøre bildet av
familielivet mer komplett. I tilfellet med
Grude samlingen består samlingen av løse
negativ og undertekstene er mangelfulle.
Likevel er enkelte negativer merket med
påskrift, enten på selve negativet eller på
negativesken. Til tross for mangelfulle under-
tekster kan negativ ofte berette mer om foto-
graferingsøyeblikket enn papirpositiv i
album. Ulike negativformater, retusjeringer
og blyantpåskrifter kan gi verdifull informa-
sjon om motiv og fotograferingstidspunkt.
Denne informasjonen forsvinner i framkal-
lingsprosessen og kan ikke sees på det ferdige
papirpositivet. Jeg mener det er sannsynlig at
Grudesamlingen viser det totale antallet
negativer som ble tatt, fordi det bare var de
eldste fotografiene som ble tatt på prefabrik-
kerte glassnegativ, mens resten av samlingen
ble tatt på ulike typer rullefilm i cellulose
som ikke kunne gjenbrukes.
Grovt sett kan Grudesamlingen deles i
tre. Den første delen består av bilder som
kom inn sammen med negativmaterialet.
Disse fotografiene ble ikke tatt av familien
Grude selv, men er foto med autografer og
dedikasjoner til ekteparet fra skuespillere og
musikere som besøkte teateret. Materialet
består av positivfoto, postkort og arkivalia
fra oppsetninger ved Stavanger Faste Scene
fra tiden 1914–1926, og portretter av ulike
skuespillere. 
Del to av samlingen favner ungdoms -
tiden til Michael Grude. Dette er foto han
tok fra 1900 til 1916, og motivene er
sentrert rundt tidstypiske tema som fritid
og familieliv med storfamilien. Til tross for
at bildene viser uformelle hendelser som
barnelek, bading, seiling og familieutfluk-
ter, gir de liten følelse av nærhet til fotogra-
fiobjektene. De avbildede virker ofte alvor-
lige og oppstilte, noe som gir betrakteren
en fornemmelse av distanse. Det er få foto
av interiører, og hoveddelen av fotoene er
tatt utendørs i familiens hage. 
Den tredje delen av samlingen favner
også familietid med hverdag og fritid, men
her er det Michael Grudes egen kjerne -
familie som er i fokus. Det er hovedsakelig
konen Sigrid og datteren deres som er foto-
grafert i perioden 1916–1920, det finnes
knapt foto av resten av storfamilien. De
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fleste motivene viser kjernefamilien uten-
dørs i ulike fritidsaktiviteter. Også denne
delen av samlingen preges av mangel på
representative interiørfoto fra hjemmet.
Dette var en motivsjanger som var svært
populær rundt 1900, og det er interessant å
merke seg fraværet av slike foto i sam -
lingen. Men selv om Grudesamlingen
mang ler representative foto fra hjemmet,
inneholder den noen serier med motiver fra
deler av det borgerlige hjemmet som sjel-
den var åsted for fotografering. Alle disse
motivene kan knyttes til spebarnstid.
Denne siste delen av samlingen danner en
viktig del av bildeanalysen i artikkelen,
nettopp fordi disse negativene kan bidra til
å kaste nytt lys på vårt syn på den borger-
lige ordningen av tid og rom tidlig på
1900-tallet.
Et nytt blikk på familielivet
Fotografiet hadde sin barndom i Frankrike
og England i 1820-årene, og ble svært
populært i USA og Europa i løpet av 1800-
tallet. På begynnelsen av 1900-tallet var
amatørfotografering blitt en utbredt hobby
i borgerskapet. Det ble etter hvert produ-
sert kameraer som var lysømfintlige nok til
å ta fotografier innendørs, og dette åpnet
opp for et helt nytt blikk inn i familiens
private sfære (Bang-Andersen 2008:108).
Susan Sontag hevder at å studere foto-
grafier er en måte å favne og å holde fast
virkeligheten på. Fotografiske bilder bidrar
til å forstørre en virkelighet som til tider
tilsynelatende krymper. Denne virkelighe-
ten er tømt for innhold, og er både for -
gjengelig og ugripelig. Selv om en ikke kan
eie virkeligheten kan en eie en avbildning
av den (Sontag 1999:85). En innfallsvinkel
til å studere hverdagsliv er å bruke de frag-
mentene som står igjen etter at fotografen
har kikket gjennom linsen, fokusert og
trykket på utløserknappen. Den fysiske
eksponeringen som fotografiet er, etterlater
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Figur 2. Ukjent mann foran familien
Grudes sommerhus ”Vestrheim” på Jæren, ca.
1910.
Foto: Grude/ MUST – Stavanger maritime
museum. 
Figur 3. Tre kompiser på seiltur, ca. 1900-
1910.
Foto: Grude/ MUST – Stavanger maritime
museum.
et analogt tidsbilde som kan brukes til å
belyse ulike kulturfenomener fra nye vink-
linger. Det er vanskelig å skrive om foto,
familieliv og hjemmesfæren rundt 1900
uten å komme inn på temaet fritid.
Etnolog Oddlaug Reiakvam peker på at
den borgerlige intimsfærens tid var fritiden,
og intimssfærens sted var hjemmet
(Reiakvam 1997a:171). Fritid og familietid
er det gjennomgående temaet i negativma-
terialet etter Grudefamilien. Fotogra fiene
på fig. 2, 3, 4 og 5, tatt av Michael Grude
mellom 1900 og 1910, er tidstypiske
fritidsmotiver som man også finner igjen i
fotoalbum fra samme tid (se for eksempel
Risa 2011:292, fotnote 5). Felles for moti-
vene er at de viser familiemedlemmer og
venner av Grudes familie i ulike fritidsakti-
viteter utendørs. Menneskene på bildene er
klar over at de blir fotografert, og alle har
stoppet opp i sine ulike gjøremål for å la seg
feste til filmrullen. Dette er universelle
motiver som man kan anta at finnes i et
utall variasjoner i andre negativsamlinger
og fotoalbum fra samme tid. 
Figur 4 viser sannsynligvis familien
Grude utenfor huset på Lagårdsveien 46 i
Stavanger. Familien har stilt seg pent opp
ute på verandaen. Mennene er kledd i mørk
dress med stive skjortebryst og sløyfer, mens
flere av kvinnene har mørke kjoler med lyse
nuperellekrager. Fremst i motivet sitter en
ung mann og sikter til siden med et gevær.
Dette er med på å bryte ned den formelle
stemningen i bildet. På tross av dette, og
selv om flere av de fotograferte smiler, er det
likevel noe stivt over personene i motivet.
På figur 5 ser vi fire unge damer og to
menn på utflukt. Mannen til høyre i motivet
skiller seg ut fra de andre, han er sannsynlig-
vis hestekaren. De unge damene er kledd i
lyse sommerklær og hatter, og den unge
mannen er kledd i pendress og bowlerhatt.
Oppmerksomheten til de avfotograferte er
vendt mot fotografen, men også dette moti-
vet bærer preg av å være oppstilt. Selv om
fem ungdommer på landtur en mild
sommerdag sikkert var fulle av spøk og
latter, skiftet modusen da fotografiapparatet
kom fram. De avfotograferte poserte.
Antageligvis måtte de holde seg i ro ganske
lenge, for den lange lukkertiden på de tidlige
amatørkameraene førte til at bildene fort ble









Den siste delen av Grudesamlingen
inneholder en rekke fritidsfoto. Mange av
disse motivene er fra laksefiske, som tydelig-
vis var en viktig hobby for både Sigrid og
Michael Grude. Fotografiene på figurer 6
og 7 ble tatt mellom 1916 og 1921 og viser
at ekteparet Grude tok del i friluftslivet på
en helt annen måte enn ungdommene på
figur 5. Sigrid Grude er iført bukseskjørt og
jakke i militærsnitt, klær som gjør det mulig
å drive med friluftsaktiviteter uten å bli











Figur 6. Sigrid Grude fisker
laks ved Figgjoelven på Sele,
Jæren.
Foto: Grude/ MUST –
Stavanger maritime
museum.
Figur 7. Michael Grude på
laksefiske på Sand i Ryfylke,
sommeren 1921.
Foto: Grude/ MUST –
Stavanger maritime
museum.
Særlig klesdrakten står i sterk kontrast til
klærne damene på landtur hadde på seg ti år
tidligere og viser oppmykningen av kvinne-
lige kleskoder. Årene rundt første verdens-
krig var en brytningstid hvor mange av de
tradisjonelle borgerlige verdiene begynte å
gå i oppløsning. Klærne til Sigrid Grude
bygger opp om det praktiske og nyttige, og
gir et tydelig bilde av ”den nye kvinnen”
som i stadig større grad gjorde seg gjeldende
i årene etter 1900. I Den norske peppermø
(2002) skriver etnolog Tone Hellesund om
hvordan nye muligheter for ugifte kvinner
av borgerskapet førte til en mentalitet -
sendring i samfunnet, og om de ugifte
damene, frøknene eller peppermøene, som
ble regnet som tidens nye skikkelser. Sigrid
Grude tilhørte en ny generasjon borger-
skapskvinner med mulighet til å ta eksamen
artium, og til å være yrkesaktive før de giftet
seg.6 ”Den nye kvinnen” ble sett på som alt
fra en frigjøringsskikkelse til en samfunns-
trussel, avhengig av betrakterens ideologiske
ståsted (Hellesund og Okken haug 2003:3).
Før Sigrid Grude giftet seg hadde hun vært
skuespiller. Dette var et yrke som ofte ble
forbundet med noe asosialt og på kanten av
samfunnet fram til langt inn på 1900-tallet
(Lyche 1991:52f), og skuespillerinner var
tradisjonelt ikke velsett i de finere hjem.
Samtidig var perioden rundt 1900 sterkt
preget av økt mobilitet som ga ”den nye
kvinnen” en bevegelsesfrihet og rørlighet
som kvinnenes mødre og bestemødre i liten
grad hadde opplevd (Hellesund og
Okkenhaug 2003:3). Post kort korre spon -
dansen til ekteparet Grude viser at de holdt
tett kontakt med teatermiljøet i Stavanger i
mange år etter at Sigrid Grude sluttet som
skuespiller.7
Motivene vi har sett i figurer 1–7 preges
av ulike fotografiske konvensjoner, men
felles for dem er at ingen av motivene bryter
med sin tids fotokonvensjoner. Slike
konvensjoner er taus kunnskap om almin -
nelig anerkjente normer og trender i samti-
den. Konvensjoner kan overholdes eller
eventuelt overses, med de sosiale følger det
måtte få, og må sees i sammenheng med
kulturelle koder. Innenfor fotografi er slike
koder de underforståtte reglene som følges
når man vil lade bildet med et budskap man
ønsker at en mottager skal kunne tolke. For
å kunne utlede den samme meningen fra
fotografiet må den som senere skal se på
bildet beherske disse kodene (Tobiassen
1995:84). Fotositua sjonen hos profesjonelle
fotografer på 1800- og begynnelsen av
1900-tallet var preget av klart definerte
konvensjoner for påkledning, posering og
blikk (se for eksempel Petersen 2007 og
Tobiassen 1995). De gjeldende konvensjo-
ner endret seg i takt med samfunnsutvik-
lingen. Amatørfotografering var preget av
andre typer konvensjoner, som særlig var
sentrert rundt hvor, når og hva man kunne
fotografere. Reiakvam påpeker for eksempel
at tabuområder som kroppshygiene, seksu-
alliv, urenhet og uorden ble definert som
ikke-fotografiske motiv (Reiakvam 1997b:
50). Motivene vi ser på figurene 8, 9, 10 og
11 viser fritidsmotiver som på ulike måter
bryter med de fotografiske konvensjonene
rundt 1910.
Figur 8 viser to menn som bader nakne
på en strand. Den ene er en gammel mann og
den andre en ungdom, sannsynligvis
Kristoffer og Michael Grude. Begge ser mot
kameraet og vet at de blir fotografert. Det er
flere negativer i samlingen som viser naken-
bading i liknende situasjoner, både fra
Michael Grudes ungdomstid, og etter at han
selv stiftet familie. Det er ikke så vanlig å lime
inn nakenbilder i familiealbum den dag i dag,
kanskje med unntak av småbarn som bader. 
Figurer 9 og 10 er blant de få motivene
fra Grudes ungdomstid som viser interiør.
Men i stedet for å vise representative
borgerlige interiører, viser de en form for
uorden i det borgerlige hjem. 
På figur 9 har en ung kvinne kledd seg i
eksotiske klær. Hun står oppå en lenestol i
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finstuen, har tatt tak i taklampen med den ene
hånden og er tilsynelatende midt i en dans. De
tre parene i sofaen viser noe av den samme
løssluppenheten som danserinnen i stolen.
Figur 10 er del av en serie foto av samme situ-
asjon, og på dette bildet lukker alle øynene
samtidig, tilsynelatende demonstrativt. Det er
med andre ord ikke den kraftige magnesium-
blitsen som har fått dem til å blunke.
Liknende spøkefulle motiver finnes blant
annet i negativsamlingen etter fotograf Julie
Lund, som fotograferte i Stavanger rundt
1900–1910 (Bang-Andersen 2008:121), og i
samlingen etter Berentsenfamilien, som jeg
omtaler senere i artikkelen.
På figur 11 sitter tre unge jenter på et
rekkverk utenfor inngangspartiet til et
trehus, antakeligvis Kristoffer og Nicoline
Grudes hus på Lagårdsveien i Stavanger.
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Figur 8. To menn som har badet nakne.
Foto: Grude/ MUST – Stavanger maritime
museum.
Figur 9. En ung dame har kledd seg ut og danser i
stolen.
Foto: Grude/ MUST – Stavanger maritime museum.
Figur 10. Tre unge par i munter stemning.
Foto: Grude/ MUST – Stavanger maritime museum.
Muligens var en av jentene på rekkverket
Michaels søster, Hanna. Jentene sitter i
hvite nattkjoler og med utslått hår og røyker
hver sin sigarett. To av jentene ser smilende
mot fotografen, mens den tredje har satt
hendene bestemt i siden og stirrer rett fram-
for seg. Motivet fremstår som demonstrativt
og iscenesatt. I likhet med figur 6, bildet av
Sigrid Grude som fisker laks, leder motivet
til tanker om en friere kvinnerolle. Etnolog
Anja Pettersen viser hvordan sigaretten
rundt 1890-årene ble et symbol på den nye
kvinnen (Petersen 2007:238), og ifølge
Geofferey Batchen var bruk av sigarett i foto
rundt 1900 ”the ultimate sign of daring
womanhood” (Batchen 2004:60). 
Som vi har sett er eksemplene på
øyeblikksfotografi i Grudesamlingen en lang
rekke foto av familiemedlemmer i ulike
uformelle fritidssituasjoner. Den danske
antropologen André Wang Hansen hevder i
Fotografi og Familie (1982) at en grunn til at
den grå hverdag med husarbeid og hverdags-
lige sysler ikke var vanlige motiver for foto-
grafering, kan finnes i den generelle selvfor-
ståelsen som preget det borgerlige samfun-
net (Hansen 1982:37). Men det hverdags-
lige og ufotograferbare finnes i negativmate-
rialet etter familien Grude. Jeg vil derfor vri
på Hansens utsagn, og si at både hverdagen
og ikke-representative motiv kan finnes i
negativmaterialet, men at slike hverdagsbil-
der ikke nødvendigvis ble limt inn i famili-
ens fotoalbum og bevart for ettertiden.
Kameralinsen rettes mot soverommet
Vi har sett at det fantes klare konvensjoner
for hvordan personer skulle la seg avfotogra-
fere. Selv om amatørfotografering ble stadig
mer utbredt de første tiårene etter 1900, var
det samtidig klart definerte normer for
hvilke steder som egnet seg som motiv for
fotografering, og for hva som tilhørte intim-
sfæren. I tiden rundt 1900 og framover ble
hjemmet som begrep knyttet opp mot
representative rom som stuen eller salongen.
De rent funksjonelle rommene som kjøk-
ken eller soverom ble tabu som motivom-
råde (Reiakvam 1997a:171) og her kan man
gjenfinne det som ”skal unndras det offent-
lige eller den fremmedes blikk” (Reme
1999:26). Overgangen mellom det offent-
lige og det private ble ritualisert i utfor-
mingen av hjemmet, og det ble en sterkere
markering av intimitet og distanse. Den
borgerlige boligen ble utrustet med stadig
flere sosiale sluser og soner som ikke bare
skilte familien fra verden utenfra, men som
også sorterte besøkende og familiens
medlemmer etter bestemte prinsipper
(Frykman og Löfgren 1994: 105ff ). Der -
med ble hjemmet både en scene og et
tilfluktssted. Dette er godt illustrert i Liv
Hilde Boes artikkel om Arne, en gutt i tenå-
rene som fotograferte mellom 1914–1918.
Arne vokste opp i en borgerlig oslofamilie
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Figur 11. Tre unge jenter poserer på rekkver-
ket utenfor familien Grudes hus på Lagård,
Stavanger, ca. 1910.
Foto: Grude/ MUST – Stavanger maritime
museum.
tidlig på 1900-tallet, og hovedmotivene for
bildene hans er familien. Ifølge Boe viser
Arnes motivvalg at han hadde en klar forstå-
else av hva som var leilighetens offentlige
sfære og hva som var den private sfæren.
Motivene i Arnes fotoalbum indikerer med
andre ord at han ikke fotograferte det som
ble betraktet som privat, og at alle bildene
var beregnet på å bli sett av andre (Boe
1987:70). Negativene i Grudesamlingen
bygger bare delvis opp under det Reiakvam,
Reme, Boe og Löfgren beskriver som
gjengse oppfatninger av representativt og
tabu tidlig på 1900-tallet. Det finnes flere
foto i sam lingen som er langt inne i det de
omtaler som den private sfæren, og som
derfor framstår som sjeldne motiver fra
denne perioden. Som vi har sett har sove-
rommet blitt regnet som et uegnet sted for
familiefotografering, men scener fra sove-
rommet går igjen på flere av motivene fra
Grude samlingen. Figurene 12–15 og 18 er
gode eksempler på slike foto.
Motivet i figur 12 viser Sigrid Grude
liggende i sengen med et nyfødt barn til
brystet. Blikket hennes hviler på det diende
barnet. Lyset fra vinduet faller på mor og
barn, og skaper et klart og intimt øye -
blikksbilde. Selve motivet er universelt og
tidløst. Men når man studerer valg av sover-
omsmøbler og tapet og hvordan møblene er
plassert, blir man klar over at dette er et foto
fra en svunnen tid. Figur 13 viser en annen
ammesituasjon fra det samme soverommet.
På dette bildet har Sigrid Grude pent
oppsatt hår og blusen kneppet opp mens
barnet ligger til brystet. Hun sitter vendt
mot vinduet, slik at dagslyset faller på det
diende spedbarnets bakhode. Ektesengen
består av to enkeltsenger med en stol i
mellom. Rommet virker luftig og sparsom-
melig møblert, og er i tråd med idealene
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Figur 12 og figur13. Sigrid Grude ammer et spedbarn på soverommet, 1917.
Foto: Grude/ MUST – Stavanger maritime museum.
rundt 1900 om soverommet som et hygie-
nisk rom, med kjølig temperatur, frisk luft
og få gjenstander som samlet støv (jfr. Reme
1999:79). Disse fotografiene får en særlig
verdi fordi vi vet at de er atypiske for tiden
de ble tatt i. De gir et gløtt inn i et av de
mest private rommene i huset.
Soveromsmøblementet og tapetet viser
at fotografiene på figurene 12–15 er tatt på
samme soverom. På figur 14 er det en
barnepleier eller sykepleier som har løftet
spedbarnet opp fra vuggen, og på figur 15
er det Sigrid Grude som selv viser babyen
fram til fotografen. På disse bildene vendes
ansikt og blikk ned mot den lille, og gjør at
spebarnet er motivets fokus.
Figurene 16 og 17 viser foto fra barseltid
på sykehuset. Mest sannsynlig ble fotoene
tatt på gamle Stavanger Sykehus. Dette sto
ferdig i 1897, og ble i sin tid betegnet som et
av landets mest moderne. På figur 16 ligger
Sigrid Grude til sengs med et spebarn i
armkroken. Her er det tilsynelatende hun
som er motiv for bildet, hun ser på fotogra-
fen, og vi kan bare skimte babyen i armene
hennes. Hun har ikke gjort noe forsøk på å se
representativ ut, på hodet har hun en nattlue
med blonder. Motivet er et øyeblikksbilde av
en nybakt mor som smiler mot fotografen.
På figur 17 er det ifølge opplysninger på
fotokortet jordmor V. Lima Bærheim som
viser fram spebarnet til fotografen.
Det eneste negativet fra Grudefamiliens
intimsfære som ikke umiddelbart kan knyt-
tes til ankomsten av en ny baby i familien,
er motivet på figur 18. Det viser et
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Figur 14. Barnepleier med spebarn.
Foto: Grude/ MUST – Stavanger maritime
mu seum.
Figur 15. Sigrid Grude bysser et nyfødt barn.
Foto: Grude/ MUST – Stavanger maritime
mu seum.
øyeblikksbilde knipset en tidlig morgen på
det samme soverommet som vi har sett på
spebarnsbildene. 
Det kan se ut som om Sigrid akkurat
har våknet, kanskje var det lyden av utlø-
serknappen som ble trykket ned som
vekket henne. På veggen over sengen
hennes henger det et innrammet fotografi.
Ifølge André Wang Hansen kunne fotogra-
fier forekomme som dekor på soveromsveg-
gene på denne tiden, men da helst bryl-
lupsfotografi eller foto av barna, foto som
Hansen mener er uttrykk for den ekteska-
pelige sanksjonerte seksualiteten (Hansen
1982:74). Figur 18 viser at det ikke var
slike foto som hang på soveromsveggen
hjemme hos Sigrid og Michael Grude.
Bildet på veggen er verken fotografi av bryl-
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Figur 16. Sigrid Grude på sykehus.
Foto: Grude/ MUST – Stavanger maritime
mu seum.
Figur 17. Jordmor V. Lima Bærheim holder et spebarn.
Foto: Grude/ MUST – Stavanger maritime museum.
Figur 18. Sigrid Grude i
sengen.
Foto: Grude/ MUST –
Stavanger maritime
museum.
lup eller barn, men tvert imot en kvinne
som poserer med nakne bryster. På mange
måter kan dette bildet sies å være det
motsatte av den ekteskapelige sanksjonerte
seksualiteten Hansen beskriver. 
Som vi har sett i bildeeksemplene fra
Grudesamlingen er det hovedsakelig moti-
ver knyttet til spebarnstid og pleie av helt
små babyer som er tatt i hjemmets intim-
sfære, og dermed bryter med de fotogra-
fiske konvensjonene rundt 1900. De få
andre fotografiene fra samlingen som er tatt
innendørs, viser hjemmets offentlige sfære,
mens hoveddelen av bildene er tatt ulike
steder utendørs. Nå skal blikket vendes fra
negativer til fotoalbum.
Familiealbumet
Familiealbumet ble raskt en symboltung
formidler av familiens felles levde historie
tidlig på 1900-tallet (Reiakvam 1997a:
206). Noe av grunnen til dette kan være at
øyeblikksbildene viser hendelser fra dagli-
glivet på en måte som var udokumentert
før amatørfotografen kom på banen rundt
1900 (Silber1973:10). Sett mot en slik
bakgrunn kan fotoalbumet oppleves som
en form for selvbiografi. Roger Erlandsen
mener at fotoalbumet hviler på et prinsipp
som han omtaler som ”den tredje effekt”.
Denne effekten oppstår når to fotografier
plasseres ved siden av hverandre i et album,
og dermed antyder at det er en sammen-
heng mellom bildene. Det systematiske
arrangementet av bilder i et album er sjel-
dent bevisst, men heller resultat av ubevis-
ste og innforståtte normer som gjelder i det
aktuelle miljøet (Erlandsen 2000:111).
Reiakvam hevder at fotoalbumet ikke
kan formidle den konkrete sosiokulturelle
konteksten fotografiene ble tatt i. Derfor
kan det heller ikke alene brukes til å rekon-
struere familiehistorien. Dette fordi foto-
grafiet, i motsetning til verbalspråket, ikke
selv kan sette ord på ting, eller skape
mening. Foto beretter gjennom rekker av
oppbrutte øyeblikk og må settes i kontekst
for å gi mening. Derfor er ikke albumbilder
rekonstruksjoner av det ”virkelige” levde
livet. Tvert i mot står de for en konstruk-
sjon av det private symboluniverset. Her
blir livets kompleksitet tematisert og hånd-
tert gjennom en utvelgende, redigerende og
sensurerende prosess (Reiakvam 1997a:
209). Også kultursosiologen Pierre Bour -
dieu viser hvordan fotoalbum peker på
essensen av den felles sosiale hukommelsen.
Samtidig blir virkeligheten som albumet
tilsynelatende reflekterer, sterkt redigert. I
jakten på det forgangne blar man i krono-
logisk ordnede fotoalbum som viser nøye
utvalgte felles øyeblikk som er representa-
tive og presenterer en ”riktig” historie.
Individuelle erfaringer er derimot ikke-
eksisterende i det kollektive minnet (Bour -
dieu 1990:31).
Siden vi ikke har tilgang til Grude -
familiens egne fotoalbum, er det som nevnt
innledningsvis vanskelig å fastslå hvilke av
negativene som ble kopiert og limt inn i
familiealbum, og om negativsamling og
album formidler den samme historien. Det
er imidlertid mulig å si noe om typiske
motiver i fotoalbum i perioden 1900-1930.
For selv om hvert album er en unik helhet
som gjenspeiler minneverdige hendelser i
albumskaperens liv, er det lett å påvise
fellestrekk dersom man sammenlikner flere
album fra samme tidsepoke og samfunnslag
(Tobiassen 1995:66). I boken På talefot
med fotografene våre (1995) analyserer Anne
Helene Tobiassen åtte norske familiers
fotoalbum fra tidlig på 1900-tallet. Mo -
tivene i albumene er i likhet med Grude -
samlingen dominert av fritidsbilder, særlig
av turgåing, idrett og ulike former for sosi-
alt samvær. Fotografiene fra ferie og fritid
viste ofte hendelser og steder som dannet
en kontrast til hverdagen. Til tross for at
det bare var en brøkdel av tiden som fami-
lien faktisk brukte på søndagsturer, ferietu-
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rer og på reiser, var det slike stunder folk
likte å tenke på, og grep til når familieal-
bum ble satt sammen (Tobiassen 1995:
75f ). 
Oddlaug Reiakvam har gjort en annen
type analyse av fotosamlingen etter amatør-
fotograf Lauritz Bekker Larsen. Bekker
Larsen var bosatt i Bergen, og var parallell
med Michael Grude både når det kom til
alder, sosial klasse og fotograferingstids-
punkt. Samlingen er på ca. 2000 foto, og
består både av fotoalbum og negativer.
Reiakvam deler samlingen i to hovedgrup-
per, den private og den offentlige sfæren.
Den offentlige sfæren omfatter motiver fra
Bekker Larsens arbeidsplass, byprospekter,
militærliv og reportasjer. Flesteparten av
motivene faller inn under den private
sfæren og er familiefoto fra hjemmet, det
lokale turlandskapet og ferielandskapet
(Reiakvam 1997a:177). Motivene fra
hjemmesfæren er tatt i det som ble regnet
som representasjonsrommet, dagligstuen
(ibid:181). Videre hevder Reiakvam: 
Dei forankrande bildetekstane i albuma
[etter Bekker Larsen] gjev ikkje halde-
punkt for kva slags hendingar det var
som motiverte desse fotografiske høva,
om det til dømes gjeld seremonielle
livssykliske høgdepunkt i familien og
slekta. Det einaste ein kan rekne som
sikkert, er at det er dei privilegerte
augneblinkane i livet som vert fotogra-
fert, ut frå oppfatninga at berre dei
hendingane som bør fotograferast, kan
fotograferast (Reiakvam 1997a:184).  
Her peker Reiakvam på det samme som
Boe skrev om Arne, gutten som fotogra-
ferte i sitt eget hjem rundt 1915, at hjem-
mets intimsfære ikke ble fotografert. Det
samme inntrykket gjorde seg gjeldende da
jeg studerte familiealbumene fra perioden
1900-1930 i Museum Stavangers fotoma-
gasin. I og med at vi mangler familien
Grudes egne fotoalbum har jeg sett
nærmere på hva andre borgerskapsfamilier
fra Stavanger har valgt å lime inn i sine
familiealbum.8 En gjennomgående tendens
i de ti albumene som ble studert var at de
synes å speile ønskebilder (jfr. Tobiassen
1995 og Reiakvam 1997a). De viser hvor-
dan familiene ønsker å framstå for andre.
Temaene i albumene er ensartede og viser i
stor grad familiemedlemmer i utendørs
fritidsaktiviteter. Motivene gjengir barn og
ungdom i lek, fritid og uformelle utflukter
i hager og til sommerhus. Det er ikke foto
av hverdagslivets strev i albumene, og det er
heller ingen foto som viser daglige rutiner,
eller bruk av funksjonelle rom som sove-
rom, bad eller kjøkken. Albumene fra
rundt 1930 er preget av aktivt friluftsliv
med skiturer, fjellturer og hytteturer med
familie og venner. Ofte er disse knyttet opp
mot høytider som påske og pinse.
Både fotoalbum og negativsamling er
bevart etter familien Berentsen fra
Stavanger, derfor er dette den samlingen i
Museum Stavanger sitt fotoarkiv som er
best egnet for sammenlikning med Grude -
samlingen. Familien Berentsen på Breida -
blikk var av Stavangers mest framtredende
familier rundt 1900, og hadde i likhet med
familien Grude en staselig eiendom i byens
beste strøk på Eiganes. Det var de tre søsk-
nene Erik, Olga og Karoline Berentsen som
fotograferte. Søsknene giftet seg aldri og ble
boende sammen i barndomshjemmet
Breidablikk (Lexow 1984: 19). Olga var
den av søsknene som levde lengst, hun
døde i 1965 (Storhaug 1997:202). 
På mange måter minner Berentsen -
familien om Bekker Larsen-familien i Bergen
som Reiakvam beskrev. Det er likhetstrekk
mellom disse to familiene både når det
kommer til familiesituasjon, sosial posisjon i
byen og motivtyper som finnes i negativsam-
ling og fotoalbum. Foto samlingen etter
Berentsenfamilien består av et negativarkiv
på omlag 850 glassplater, samt 5 fotoalbum
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og 7 visittkortalbum. Fotoalbumene dekker
perioden fra 1895–1937. Motivvalget er
snevert, noe også fotoarkivar Lisabet Risa
påpeker (Risa 2011:143), det kretser rundt
fritidsmotiver i hagen utenfor Breidablikk,
og utenfor sommerhuset Vesterlide ved
Orrestranden på Jæren. Motivene i negativ-
samling og album minner mye om de repre-
sentative fritidsfotografiene fra Michael
Grudes ungdom vi så på figurene 2–5. Som i
Grudesamlingen er det svært få interiørfoto,
og de interiørbildene som finnes ble tatt i
finstuen, spisestuen og i stuen i sommerhu-
set. 
Selv om de fleste motivene i Berentsens
album er oppstilte foto av familiemedlem-
mer på ulike utflukter og kaffeslabberas,
har et spøkefullt foto av Hr. Schanche
Monsen utkledd som dame blitt satt så stor
pris på at to kopier av det samme bildet er
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Figur 19 (over) og figur 20 (neste side). Sider fra to av familien Berentsens fotoalbum, ca.
1920 og ca. 1907. Albumsidene er så godt som fri for beskrivende undertekster, men er tidvis
merket med årstid og årstall. Foto: Stiftelsen Breidablikk/ MUST - Kulturhistorisk avdeling. 
limt inn i to ulike album. Batchen har
påpekt at ”even grown men can act like
children when a camera is around”
(Batchen 2004:57), noe motivene fra både
Grudefamilien og Berentsenfamiliens sam -
linger viser. Grunnen til at motivet finnes i
to av familiens album kan være at de tre
søsknene hadde hvert sitt album. Ifølge
Risa, som har studert negativsamlingen og
tre av de fem fotoalbumene etter Berent -
sen familien, er det sannsynlig at papirko-
pier av de fleste negativene ble limt inn i
album (Risa 2011:292). Det er derfor ikke
usannsynlig at de spøkefulle bildene fra
Grudesamlingen på figurene 9 og 10 kan
ha blitt limt inn i album, til tross for at
motivene viser uorden i det borgerlige
hjem. Likevel er det en motivtype fra
Berentsenfamiliens negativsamling som
ikke ble limt inn i noen av familiens fem
album. Det er fotografier av folk som
bader. Med andre ord ser vi at spøkefulle
motiver limes inn i album, mens badebilder
ikke limes inn i album. Fotografiene ble
tatt, men vurdert som noe som ikke skulle
vises fram.
Siden Berentsensøsknene verken stiftet
familie eller fikk barn, kan ikke album -
materiale etter søsknene danne sammenlik-
ningsgrunnlag for småbarnstiden, eller for
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de intime bildene av mor og barn som vi
finner i Grudesamlingen. Heller ikke de
fem andre albumene fra Museum Stavanger
som ble studert, inneholdt annet enn repre-
sentative småbarnsfoto. I Grudesamlingen
var det nettopp i spebarnsperioden (figu-
rene 12–17) at amatørfotografens blikk ble
vendt mot soverommet og mot de deler av
hjemmet som hadde vært ansett som tabu å
fotografere. Bourdieu påpeker at mor og
barn ble vanligere fotomotiv etter 1900.
Denne utviklingen kom parallelt med at
samfunnet i økende grad la vekt på barn
som autonome individer og at moderskapet
ble sett på som en viktigere rolle. Den foto-
grafiske praksisen ble tett knyttet opp til
barns nærvær i familien. Jo yngre barna var,
desto flere foto ble tatt. Et barns fødsel og
ankomst forsterket den sosiale integrasjo-
nen i familien, noe som ble ytterligere styr-
ket ved at det ble dokumentert fotografisk
(Bourdieu 1990:26). Dette går igjen i nega-
tivmaterialet etter familien Grude. Det kan
virke som om det er spebarnets ankomst
som slapp fotografen inn i hjemmets ellers
så sterkt regulerte intimsone, og som lot en
del av hjemmet som vanligvis ikke ble foto-
grafert, bli fotograferbar.
Studiet av fotoalbumene i Museum
Stavanger, og tilsvarende empiriske studier
(jfr. Boe 1987; Tobiassen 1995; Reiakvam
1997) viser en klar tendens til at borgerlige
familiealbum fra tidlig på 1900-tallet var
relativt ensartede i tema og motivvalg. Både
dette materialet og negativene fra Grude -
samlingen bygger opp under min hypotese
om at albumene formidler en redigert fami-
liehistorie, mens negativene også favner
private øyeblikk som ikke var tenkt offent-
ligjort. Også Risa peker på at fotoalbum var
ensartede i motivvalg og hevder at det først
var i 1950-årene at motivtypene virkelig
endret seg. Krigsårene hadde gjort filmrul-
ler og kamerautstyr så godt som umulig å få
fatt i, men i 1950-årene ble det igjen mulig
for amatører å få tak i fotofilm og kame-
rautstyr. Amatør fotogruppen vokste seg
deretter stor og uensartet (Risa 2011:238).
Samtidig viser nyere forskning at familie-
foto fortsatt er begrenset i valg av tema og
motiv. For eksempel viser Gillian Roses
studier av britiske middelklassekvinners
familiefotografering i perioden 2000-2008
at det fortsatt er begrensede tema som foto-
graferes (Rose 2010:9), og da fortrinnsvis
de lykkelige øyeblikkene og hendelsene
(ibid:26).
Et amatørfotografi kan sies å romme
tvetydigheten mellom det dypt private og
det offentlige utlagte. Nettopp derfor kan
en amatørfotografs negativsamling bidra til
tolkingen av det borgerlige familielivet,
både ved å kaste et skarpere og mindre redi-
gert lys på sosiokulturelle kontekster, og på
familiehistoriene fotografiene formidler. 
Avsluttende betraktninger
Som jeg nevnte innledningsvis hadde det
vært ønskelig å undersøke om de intime
øyeblikksbildene fra Grudes negativsam-
ling er unike for denne samlingen, eller om
de viser en vanlig fotografisk praksis blant
datidens amatørfotografer. For å kunne
svare på spørsmålet om Grudenegativene
var typiske eller atypiske for sin tid, må det
gjøres en større undersøkelse av flere nega-
tivsamlinger. Her har fotoinstitusjonene en
viktig oppgave foran seg. Innen museums-
sektoren har fagfolkene hovedsakelig vært
opptatt av å forske på gjenstandssamling-
ene, mens fotosamlingene ofte blir betrak-
tet som ferdig definerte illustrasjonsarkiv.
Ved å studere fotosamlingene med friskt
blikk, og ved å se bort fra ferdigordnede
klassifiseringer, kan vi formidle en ny
forståelse av både av samlingene og av forti-
den. Kanskje vil denne forskningen vise at
kontrastene mellom fortid og nåtid ikke er
så store.
Selv om det fortsatt er uklart hvilke av
negativmotivene som fant veien helt fram
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til familien Grudes fotoalbum, har denne
artikkelen vist at steder som tradisjonelt har
vært regnet som del av hjemmets intim-
sfære rundt 1915, også var åsted for foto-
grafisk praksis. En forklaring på at dette
kommer så tydelig fram i fotomaterialet
etter Grude, er at negativsamlingen tilsyne-
latende er uredigert. En annen mulig
forklaring kan finnes i Sigrid Grudes yrke-
svalg. Hun valgte å bli skuespiller i en tid
da det var grenseoverskridende. På bak -
grunn av dette kan man tenke seg at ekte-
paret heller ikke følte seg bundet av borger-
skapets normer og konvensjoner i andre
livssituasjoner. De intime øyeblikksfotogra-
fiene i samlingen etter familien Grude
bidrar til å utfylle dokumentasjonen som
allerede finnes om denne tiden. Dersom
det bare var representative motiv som ble
bevart, ville det vært en helt annen virkelig-
het som ble formidlet gjennom fotografi-
ene. Bustete morgentrøtte hoder i uredde
senger, nakenbadere, ammende mødre og
foto av bare bryster på veggen til oldemor
gjør at fortiden kommer litt nærmere, og at
livet de levde kommer tettere på vår egen
samtid.
I vår egen tid fortsetter familier å sette
foto inn i album, og utvelgelseskriteriene
for motiver virker å ha holdt seg ganske
stabile. Høytid, fritid, barndom og ferie er
fortsatt hovedtemaer som går igjen. Bildene
som brukes i familiealbum plukkes nøye ut,
fordi albumet fortsatt har en slags halv -
offentlig rolle i familiehjemmet. Albumet
skal tåle dagens lys. Det samme skal gjerne
scrap-bøker, familieblogger og Facebook-
profiler. Det er de vakre øyeblikkene som
teller og som vises fram.
Noter
1. Stavanger sjøfartsmuseum skiftet navn til
Stavanger maritime museum 1. juli 2010.
2. ht tp : / /d ig i ta la rk ivet .a rk ivverket .no/ f t /
person/pf01036392074754
3. Redaktør Lars Oftedal skriver bl. a i sin kritikk
av åpningsstykket «Kommandørens Døtre» i
Stavanger Aftenblad 30.10 1914: ”Sigrid Rusten
fastslo i sin utførelse av Marthes rolle et uomtvis-
telig talent. Rollen var helt gjennom preget av
sund og ekte menneskelig følelse og hun beher-
sker i sitt spill et register, hvis tonerikdom og
nyansering gir store løfter for hennes framtid.
Hun er frisk og naturlig og finner opprinnelig og
uvilkårlig uttrykk for stemningenes skiftende
farvespill”.
4. Arkiv etter Stavanger Faste Scene. Privatarkivnr.
94, Byarkivet i Stavanger.
5. Grudefamiliens private postkort tilhører samling
ST.S 2011-1, Stavanger maritime museum.
6. I et privat brev fra 1944 svarte hun på spørsmål
om hvilken rolle som hadde vært henne kjærest:
”Marthe” i ”Kommandørens døtre” er den rollen
jeg er mest gla for å ha fått spille i min korte
teatertid. Det var den første store oppgaven som
ble betrodd meg, og at jeg klarte den, ja, endog
”slo gjennom” med den, forekommer meg nå
som noe av et under. Jeg kom jo til teateret uten
noen som helst scenisk utdannelse (..) Jo, hun
ville sikkert ha forblitt mitt hjertebarn selv om
jeg hadde fortsatt lenge ved teateret og kanskje
fått mange andre skjønne oppgaver”. (Grude:
1944, privat brev).
7. Grudefamiliens private postkort tilhører samling
ST.S 2011-1, Stavanger maritime museum.
8. Følgende fotoalbum ble undersøkt: Fra kultur-
historisk avdeling: 5 uregistrerte familiealbum
fra Stiftelsen Breidablikk/Familien Berentsen.
Fra Stavanger maritime museum: ST.S
1984/6:1-2, ST.S 2010/7, ST.S 2010/8, ST.S
2011/11.
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